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Baletna adaptacija drame Gospoda Glembajevi,
redatelja i koreografa Lea MujiÊa, praizvedena je 30.
svibnja 2017. godine u Hrvatskom narodnom kazaliπtu
u Zagrebu.1 RijeË je o adaptaciji koja se sluæi kombi-
nacijom drame s proznim fragmentom O Glembaje-
vima, a umjetniËki je zanimljiva ponajprije zato πto
se u sluËaju Glembajevih Miroslava Krleæe (1893‡
1981) radi o specifiËnom dramskom tekstu koji
refleksivnim sadræajima obiluje u tolikoj mjeri da mu
se nerijetko pristupa primarno iz perspektive Ëitatelja
(npr. kao kanonskom djelu πkolske lektire), a tek onda
iz perspektive izvoaËa ili publike nazoËne scenskoj
izvedbi drame. Zatim, adaptacijom u balet izgovorena
se rijeË suoËava s medijem kojem je uporiπte u vizual-
nom i neverbalnom te koji dramski govor kao komu-
nikacijsko sredstvo uopÊe ne koristi, nego kao samo-
stalna umjetniËka cjelina, kroz strukturne i sadræajne
komponente koje Ëine osnovu dramske strukture
(radnja, likovi, dijalog) i manifestiraju se prikazom
na sceni (kostimi, scenografija, maska, gesta, pokret,
glazba), uspostavlja odnos izmeu verbalnog i never-
balnog i komunicira s publikom koristeÊi polivalent-
nost kazaliπnog znaka da bi joj prenio totalitet tekstual-
nog predloπka. IzvoaËevo tijelo u kazaliπtu donosi
sveukupnost dramskog i reæijskog teksta pa su katego-
rije izvoaËa i prostora nezaobilazne u ostvarivanju
minimalnih uvjeta kazaliπnog zbivanja: da osoba, dje-
lujuÊi pomoÊu specifiËnog izgleda na odreeni naËin
u posebnom prostoru, utjelovljuje lik dok gledatelj
gleda.2 Analogija tijela i arbitrarnog lingvistiËkog
znaka te pretpostavka utjelovljenja lika u izvoaËu
adaptacijom Glembajevih u balet istiËe pripravnost
kazaliπnog gledatelja da “Ëuje” ono πto mu se pokazuje
i da “vidi” ono πto mu se govori.
Balet je podijeljen u dva dijela, no buduÊi da nje-
gov tekstualni predloæak dijeli mnoge motive, konkre-
tan sadræaj (radnja) drame nastupa tek na polovici
drugog dijela baleta, kada smo progresivno, postup-
nim zbijanjem motiva odgledali sve sugerirane infor-
macije na koje se drama retrospektivno referira. Nara-
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tivna rekonstrukcija svih dogaaja koji se spominju
u drami donosi dimenziju linearnosti koja gledatelju
pomaæe da prati radnju, dok su dubinska adaptacijska
okosnica ovog djela elementi lirskog, ugoajnog ka-
raktera, odnosno u vremenu i prostoru vjeπto iskoriπ-
teni plastiËni motivi i detalji koji se provlaËe kroz
tekstualni predloæak, a primarni nositelj znaËenja je
odnos koji plesaË uspostavlja prema prostoru koji ga
okruæuje. Balet je kazaliπna vrsta koja polazi od prok-
semiËkih znakova (kretanja tijela u prostoru), a u
baletu Gospoda Glembajevi podræava ih dinamiËka i
reæijska okosnica planske raspodjele scenskog prosto-
ra. Scenski prostor klasiËne pozornice-kutije podije-
ljen je popreËno na tri plana: prednji plan (proscenij i
dio inaËe predvien za orkestar koji je ovdje produ-
æetak pozornice), srednji plan (glavnina pozornice)
te straænji plan (koliËinom prostora sliËan prednjem)
saËinjen od poviπenja i nekoliko stepenica koje ga
spajaju s prostorom srednjeg plana. Iako se s lakoÊom
stupa iz jednog prostornog plana u drugi, Ëime se
zadræava cjelovitost scenskog prostora, prostorni pla-
novi Ëesto signaliziraju razliËite prostorno-vremenske
odnose, bilo da se radi o sukcesivno ili o simultano
prikazanim prizorima.
U jednom od poËetnih prizora u straænjem planu
gledamo interakciju barunice Castelli sa svojom bo-
lesnom majkom smjeπtenu u isto vrijeme i prostor
(“[...] postoji negdje u pozadini jedna kuhinja s petro-
lejkom [gdje] umire i kaπljuca njena starica mati [...]”
[Glembajevi: proza, drame 2012: 39])3, ali kad baru-
nica stupi u srednji plan, prizor interakcije s majkom
u odnosu na novi prizor dobiva oznaku proπlosti, a
prostor se transformira iz intimnog i zatvorenog u
otvoreni prostor ulice. RazliËiti prostorni planovi isko-
riπteni su i simultano, kako bi se doËarale istovremene,
ali prostorno udaljene radnje, primjerice naËin æivota
Charlotte Castelli i Ignjata Glembaja: ona na srednjem
planu upravlja Ëitavom plejadom bezimenih ljubav-
nika, a Glembaj u pozadini doËekuje bezimene part-
nerice u podrπkama kao na pokretnoj tvorniËkoj traci.
ProksemiËki znakovi upuÊuju na karakterne razlike:
dok prema barunici muπkarci gravitiraju kao prema
1 Gospoda Glembajevi, knjiæica uz predstavu, 2017. Zagreb:
HNK.
2 Erika Fischer-Lichte: Semiotika kazaliπta. Zagreb: Disput,
2015.
3 Citati su preuzeti iz: Glembajevi: proza, drame. Zagreb:
Ljevak, 2012. (str. 277‡418).
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nekom magiËnom objektu, a njihovo zajedniËko
kretanje odlikuju odnosi organske akcije i reakcije,
dinamike dominacije i podËinjenosti, Glembajeva
interaktivna monotonija sugerira krutost, ograniËenost
pristupa, ali prije svega izraæenu materijalistiËku
dimenziju ‡ jer su za Glembaja “stvarne bile [...] samo
dvije stvari: Ëekovi [jer omoguÊuju posjedovanje
predmeta] i æene” (Glembajevi: proza, drame 2012:
26), koje on tretira kao predmete. “Gibanje u grupi
oko barunice” (311) doslovna je scenska uputa iz
prvog Ëina drame kada se reflektira o Ëlanku koji je o
barunici objavljen u novinama, i taj trenutak u drugom
dijelu baleta podsjeÊa na sekvencu barunice i grupe
muπkaraca iz prvog dijela. U Glembajevom salonu
muπkarci (Glembaj, Altmann, Fabriczy, Puba, Silber-
brandt i Ballocsanszky) viπe nisu bezimeni, ali naËelo
prema kojem svi oni streme k onome πto smatraju
idealom æene ostaje isti. Podsmjeπljivi Leone tek je
prividno izvan te skupine, jer gravitira prema Beatrice
koju isto tako smatra idealom, a koja je na simboliËkoj,
funkcijskoj razini ekvivalent barunici Castelli.
PoËetna sekvenca barunice Castelli s grupom
muπkaraca i njezin kontrapunkt u pozadini jasno ocrta-
vaju “unutarnji zakon vlastitog tjelesnog zanosa po
kome se ona dosljedno vladala” (40) i Glembajevu
svjetonazorsku ograniËenost, odnosno materijalistiËku
æelju da posjeduje sve πto smatra vrijednim posjedo-
vanja. Barunica Castelli prepuπta se “svom æivotnom
zanosu” (38): doæivljava svoju “duπu kao πtimung
neËeg tjelesnog” (40) slijedeÊi “unutarnji zakon liËnog
uæitka” (46), a jedina joj je iskrena æelja da sama sebi
ugodi prvenstveno tako πto Êe po svaku cijenu otklo-
niti fiziËku nelagodu. Uzdizanjem tijela na razinu
ideje, fiziËka nelagoda postaje ekvivalentna metafi-
ziËkoj. Tijelo je baruniËina religija, a muπkarci koji
ju okruæuju njezini su poklonici (πto objaπnjava i
njezinu promptnu intimnu vezu sa sveÊenikom Silber-
brandtom). “Prepuπtanje” istovremenim partnerima
u razliËitim konstelacijama demonstrira njezinu spo-
sobnost opstanka u svakoj æivotnoj situaciji. Barunica
je boæanstvo koje partnerima nameÊe “kult tjelesnog”
(40), a napori da se “tjelesno odræi na visini” scenski
su prikazani velikim brojem podrπki koje se besprije-
korno stapaju s dinamikom grupe u kojoj se barunica
uvijek na kraju istakne kao impozantna “plesna kret-
nja” (ibid.) nad muπkarcima koji ju πtuju i prihvaÊaju
apsolutiziranu kao “dragocjenost” (39) (u πto je i ona
sâma uvjerena). Upravo je ta oznaka apsoluta temelj
odnosa izmeu Charlotte Castelli i Ignjata Glembaja:
nje kao apsolutne “dragocjenosti” i njega kao zagriæe-
nog kolekcionara, koji (ju) mora posjedovati. Glembaj
i barunica Castelli upoznali su se na “pariskoj Svjet-
skoj izloæbi” (46), a Glembajevi su okarakterizirani
kao “provincijalni kramari” (22) i sakupljaËi smeÊa
(364). Po toj je analogiji barunica Castelli vrhunsko
smeÊe, idealni predmet i izloæbeni primjerak glemba-
jevske “krame”. Nadalje, Glembajeva krutost i mate-
rijalistiËka neprilagodljivost, vidljiva s partnericama
koje po ravnoj liniji gravitiraju prema njemu koji
zadræava istu poziciju, nagovjeπtaj su Glembajevog
kraja u trenutku kada Êe se suoËiti s Ëinjenicom da ga
je barunica fiziËki (a time i metafiziËki) izdala, tj.
fiziËki spoznati privid koji obavija barunicu Castelli:
opipavπi njezinu veËernju haljinu koja je potpuno
suha, iako se ona toboæe upravo vratila izvana gdje
pljuπti kiπa, Glembaj shvaÊa da je obmanut (da je
“nauËi[o] æivjeti” (Glembajevi: proza, drame 2012:
358) na laænim pretpostavkama) i njegova egzistencija
to ne moæe podnijeti.
Straænji plan takoer dojmljivo prikazuje agoniju
i naprasnu smrt Glembajeve prve æene u kontrapunktu
s ostatkom ansambla nakon πto se Ignjat Glembaj i
barunica Castelli konaËno susretnu u dramsko-scen-
skom vremenu i prostoru (Ireni iza lea i naoËigled
javnosti: ansambla-publike) te baruniËin ulazak na
scenu kad zauzima vrhovno hijerarhijsko mjesto u
glembajevskom kuÊanstvu demonstrativno polaæuÊi
buketiÊ “parma ljubiËica” (390) i prelazeÊi preko
nepomiËnog tijela Glembajeve prve æene, u onom
istom “æivotnom zanosu” (38) koji ju nosi “preko
æalosti, pa i preko leπina, kao u kakvoj zlatnoj nosiljci”
(ibid.). Ono πto je do tada znaËilo dva ili Ëak nekoliko
odvojenih prostora (pa i vremena) ‡ straænji plan kao
jedan te isti zatvoreni prostor, a srednji i prednji plan
kao razliËite otvorene prostore ‡ nakon Irenina “samo-
ubojstva” stapa se u jedinstveni interijer glembajevske
kuÊe u koji odmah pristiæe i baruniËina sljedba muπka-
raca, ovaj put iz glembajevskog uæeg kruga, koji i
suÊut i Ëestitke dolaze izraziti s jedne strane na ko-
miËno svakodnevan, rutinirano poslovan naËin, dok
istovremeno djeluju kao hodoËasnici koji u procesiji
poboæno hodoËaste barunici, svojem idealu æene.
Prednji plan u drugom dijelu baleta nekoliko puta
doËarava emociju, refleksiju ili pak odreenu atmo-
sferu: npr. Glembajev solo koji u tekstu drame
moæemo smjestiti na kraj drugog Ëina (“Es donnert,
Fabriczy!” [335]), odnosno broj s kiπobranima koji
izvodi ansambl, a koji uvodi u ono πto je u tekstu
drame treÊi Ëin (u Glembajevoj sobi). Osim πto prven-
stveno obnaπaju tehniËku funkciju odræavanja dina-
mike predstave dok iza zastora traje promjena scene
(prizor se odvija ispred zastora i paænja se odvraÊa od
mjesta na kojima se za to vrijeme odvijaju tehniËke
promjene), ti brojevi takoer sugeriraju prostornu
razliku “izvana” u odnosu na “unutra”, veÊ samim
time πto se odvijaju ispred zastora. Straænji plan u
drugom dijelu funkcionira uglavnom kao ekstenzija
interijera koji se prikazuje, pa tako omoguÊuje da
gledatelj, primjerice, u jednom prizoru iznutra gleda
Faniku Canjeg kako s prozora skaËe van u smrt, a u
drugom zajedno s Leoneom, koji je na dijagonalno
suprotnoj strani pozornice barunicu Castelli i Silber-
brandta. Iznimke su trenuci u kojima Leone i Ignjat
Glembaj u zamraËenju, nepomiËni, gledaju neku vrstu
Leoneova flashbacka u kojem barunica Castelli pro-
lazi straænjim planom. Ona je ovdje ujedno i bezvre-
menska, besprostorna ideja barunice (boæanstvo “kulta
tjelesnosti” [Glembajevi: proza, drame 2012: 40]),
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πto sugeriraju njezina pojava u kostimu s kraja prvog
dijela i kratki isjeËak Mondscheinsonate koji prati
njezino kretanje, ali je i referenca na konkretni dogaaj
kojem je svjedoËio Leone: svojom je Mondschein-
sonatom barunica, poput boe constrictor4, “πarmirala”
(369) i Silberbrandta, Ëiju mantiju nosi u rukama.
Drugi dio baleta opÊenito zadræava zbijeniju prostor-
no-vremensku strukturu jer se radi o nizu prizora koji
prikazuju dogaaje koji se u relativno kratkom vre-
menu odvijaju preteæito u razliËitim aspektima istog
prostora, glembajevske kuÊe u kojoj se straænjim pla-
nom naglaπava dubina prostora. Moæda najdojmljivija
upotreba straænjeg plana u odnosu na ostale planove
odvija se na kraju prvog dijela baleta. Dok Leone i
barunica Castelli “u vili Nad lipom” (372) izvode duet
na klaviru, obavijeni zvucima prvog stavka MjeseËeve
sonate, koja konotira erotiku koliko i privid, u poza-
dini prou Ëak dva sprovoda (jedan za Alis, drugi za
Ivana Glembaja), a Beatrice Zygmuntowicz-Glembaj
promjenom “kostima” (288) postane sestra Angelika.
Prizor zavrπava slikom barunice Castelli i sestre
Angelike u gotovo identiËnim nepomiËnim pozama
koje objedinjuju dva razliËita (i vrlo udaljena!) prosto-
ra, dovodeÊi ta dva lika u izrazito snaæan odnos
ekvivalencije, kojim se uvelike zadire u podruËje
dramskog teksta Gospoda Glembajevi, na koje drugi
dio baleta stavlja jasno teæiπte. Prizor koji objedinjuje
Leonea, barunicu Castelli i sestru Angeliku je oblik
sekundarne ekspozicije (jer uvodi u podruËje drame
Gospoda Glembajevi) i trenutak u predstavi koji
objedinjuje gotovo sve vaæne motive obaju tekstualnih
predloæaka: (sprovodnu) povorku, crninu, motiv Mje-
seËeve sonate, pojam Schein, “nejasno” i stanje bunila,
motiv ruku te opreku duhovnog i tjelesnog (dva tipa
“inteligencije” [395]).
Takoer vaæan element predstave koja se oslanja
na neverbalne aspekte kazaliπnog znaka je sceno-
grafija: znak za poseban prostor u kojem neki lik
boravi i koji upuÊuje na odreeno mjesto, vrijeme,
situaciju, radnju ili raspoloæenje. Valja odmah istak-
nuti da je scenografiju, posebno u sluËaju baleta
Gospoda Glembajevi u kojem se dosljedno inzistira
na funkcionalnosti i dramskoj upotrebljivosti svega
prikazanog, (gotovo) nemoguÊe, pa Ëak i neuputno
odvajati od rekvizita i svjetla kao komplementarnih
znakova scenskog prostora. Primjerice, Silberbrandto-
va mantija (dio kostima) postaje rekvizitom u trenutku
kada ju barunica nosi u rukama kao trofej, a klavir na
kojem barunica i Leone stilizirano proæivljavaju svoju
Mondscheinsonatu “quasi una fantasia” (302) isto-
vremeno je i rekvizit i dio scenografije. Ovakva uska
povezanost elemenata olakπava dinamiku predstave,
istovremeno poveÊavajuÊi koliËinu znaËenja nekog
elementa. Svedena na naznake u sluæbi totaliteta pred-
stave, scenografija Gospode Glembajevih moæe se
ugrubo podijeliti na scenske konstrukcije s kojima se
ne ostvaruje kontakt i na elemente scenografije koji u
nekom trenutku postaju rekviziti jer se s njima ostva-
ruje interakcija.
Scenske konstrukcije ostavljaju puno otvorenog
prostora, naznaËujuÊi mjesto i upuÊujuÊi na neki stil
ili vremenski period, ali i na konkretne situacije i
motive tekstualnih predloæaka. VeÊ se na poËetku u
pozadini scene nalazi masivno deblo stabla kojemu
se ne nazire niti poËetak niti kraj. Ono predstavlja
neko “prirodno” mjesto koje se, nakon πto smo vidjeli
noæ u Leoneovoj ruci, u trenutku kada iza drveta na
sceni padne neki Ëovjek, a Leone iz svoje ruke noæ
predaje zlurado nakeπenoj Ëlanici ansambla (staroj
Barboczyjevoj), transformira u toËno mjesto5 i vrijeme
prvog glembajevskog grijeha i postanka Barboci-
legende o Glembajevima kao ubojicama i varalicama:
“viniËka πuma” u noÊi “negdje oko sedam stotina i
devedesete” gdje je “jedan Glembaj [...] zaklao i
orobio [...] jednog kramara [Kranjca]” (Glembajevi:
proza, drame 2012: 20). To je scensko stablo ujedno
i znak za pojam “spoznaje”, koja je izvor osnovnog
problema πto muËi Leonea: kako uskladiti svoje
glembajevske, “mutne” nagone i “jasnoÊu” razuma,
izraæenog veÊ drugom reËenicom koju Leone izgovara
u drami:
4 MujiÊ se na tu metaforu referira koreografski, tako πto ba-
runica nogama omata muπkarce (posebno Leonea i Silberbrandta).
5 Mjesto “prvog zloËina” pretvara se na kraju u ugodno,
idiliËno mjesto, locus amoenus na kojem se sastaje dvoje ljubavnika
(Beatrice i Leone). Scenski je tako mjesto zloËina izjednaËeno s
mjestom uæitka.
Postoje dva stabla ljudske spoznaje, koja moæda
proizlaze iz jednog zajedniËkog, ali nama nepoznatog
korijena: Ëulnost i razum. Prvim od njih stvari prima-
mo, a drugim zamiπljamo! (283).
Ova je replika auto-referentne prirode i u kon-
tekstu kazaliπne izvedbe jer recipijent kazaliπne pred-
stave neprestano mora balansirati izmeu “stvari koje
prima” i “stvari koje zamiπlja”. S biblijskim stablom
spoznaje ovo scensko stablo posebno rezonira u za-
vrπnoj slici (epilogu), kada se na ogoljenoj pozornici,
sa stablom s poËetka u pozadini, doslovno ogoljenom
Leoneu u duet pridruæuje Beatrice, koja prije toga
svlaËi svoj “kostim” (288) sestre Angelike i ostaje u
jednostavnoj bijeloj haljini.
Reπetkasti svod u prvom dijelu vizualno pro-
dubljuje prostor i aludira na industrijski napredak i
glembajevske æeljezniËke poslove, kao i na pariπku
Svjetsku izloæbu s prijelaza stoljeÊa (tzv. paviljon
Palais des machines), a poviπeni dio pozornice ‡ koji
u podjeli scenskog prostora funkcionira kao straænji
plan ‡ s ostatkom je prostora spojen s nekoliko ste-
penica koje prema potrebi omoguÊuju da cijela kon-
strukcija, ovisno o prostoru situacije koju prikazuje,
od odvojene, paralelne (a time u odreenoj mjeri i
samostalne) pozornice postane dio scenografije za-
jedniËkog prostora. Neprestano prisutne kulise-ulice
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djeluju masivno, ali prije svega “izlizano” (Glemba-
jevi: proza, drame 2012: 297) i “staromodno” (dapaËe,
staro, kao da su oduvijek bile tu) i neprimjetno se
uklapaju u scenski prostor te dolaze do izraæaja u
kombinaciji sa scenografijom koja gledatelja uvodi u
prostorije glembajevske kuÊe, ostavljajuÊi dojam
krutosti i veliËine. U odnosu na poviπenu samostojeÊu
kulisu prozora u dubini pozornice (s kojeg se baci
Fanika Canjeg) one uspostavljaju ideju prostranog
unutarnjeg prostora, poput velikog predvorja, dok se
dodatkom gornjeg, vodoravnog okvira prostor sma-
njuje na salon, Leoneovu gostinjsku sobu i Glemba-
jevu spavaÊu sobu-mrtvaËnicu. Doslovni okvir svojim
oblikom upuÊuje na ideju artificijelne scenske “slike”
(“izlizan[e], staromodn[e] cehovsk[e] slik[e] u ba-
roknoj rami” [297]) te istovremeno vizualno simbo-
lizira kruti okvir glembajevske percepcije i miπljenja.
Scenski okvir tri puta puca na zvuke udara groma,
Ëime simboliËki puca i okvir Glembajeve percepcije.
Pred oËima publike raspada se scenska iluzija; raspada
se scenografija, a raspada se i struktura glembajevskog
kuÊanstva, i taj je unutraπnji, hijerarhijski raspad
kataliziran raspravom izmeu Leonea i Ignjata Glem-
baja, odnosno spoznajama koje iz toga proizlaze.
Prizor u Glembajevoj sobi ostaje uokviren popucalom
scenografijom koja upadljivo visi sa stropa.
U skladu s glembajevskom estetikom, svaki inte-
raktivni komad scenografije takoer djeluje kruto i
dotrajalo, bilo da se radi o samostojeÊim kulisama ili
komadima namjeπtaja te svojim dizajnom dosljedno
upuÊuje na stil predmeta kakvi bi naπli svoje mjesto u
glembajevskom æivotnom prostoru. Na sceni se
opÊenito nalazi iskljuËivo ono πto je znaËajno za Ëita-
nje dramskog i proznog predloπka i upotrebljivo u
izvedbi, bez obzira na koliËinu objekata navedenih u
pomoÊnom tekstu drame. Dva izvrsna primjera toga
su obiteljski portreti i klavir, scenografski elementi
koji odræavaju snaænu vezu s dramskim tekstom i
uvjerljivo nadilaze kategoriju prostorno-vremenskih
ili situacijskih odrednica. Obiteljski portreti u Glem-
bajevom salonu kompleksni su jer sadræe æive slike
(izvoaËe), koji s jedne strane razotkrivaju kazaliπnu
iluziju, a s druge ostvaruju intersubjektne odnose s
izvoaËima koji tumaËe dramske likove. IzvoaËi,
postavljeni u vjeπto osmiπljene scenske konstrukcije,
stvaraju dojam portreta povjeπanih na razliËitim
dijelovima nekog imaginarnog zida, sami postaju dio
scenografije koja u odreenom trenutku “oæivi” i
aktivno stupa u interakciju sa situacijom koja obuhva-
Êa dramske likove. Portreti su maksimalno pojedno-
stavnjeni i prepoznatljivi po simboliËnim rekvizitima:
Patricija Ludviga Glembaj “dræi lornjon” (294) i ima
“masivnu bisernu ogrlicu” (ibid.), “stara Foringa-
πevica” (ibid.) prikazana je s bocom u ruci, Franc
Glembaj u rukama ima crkvu, Franc Ferdinand Glem-
baj dræi lokomotivu; tu su i Glembaj s vagom (“prvi
koji je vagao krivo” [297]), Angelika Bárbóczy koja
naglo izvadi noæ (jer su Glembajevi “Mörder und
Falschpieler” [Glembajevi: proza, drame 2012: 299])
i barunica Beatrice Zygmuntowicz, Ëiji portret (290)
odudara bijelom bojom (u odnosu na glembajevske
crne), s izraæenim dekolteom i vlastitim rukama kao
rekvizitom. S druge strane, klavir s kraja prvog dijela
baleta funkcionira kao scenska oznaka unutraπnjeg
prostora (vila Nad lipom) u odnosu na (sprovodne)
povorke koje se odvijaju u “izvanjskom” prostoru
straænjeg plana. Kao rekvizit, on je ujedno i simbol
za barunicu koja zavodi sonatom na klaviru, a svaka
je interakcija s tim objektom znaËajna: od trenutka
kada barunica Castelli prvi put dotakne njegovu ima-
ginarnu tipku, Ëime otpoËinje 1. stavak MjeseËeve
sonate, pa sve do njezine statiËne poze na vrhu klavira,
s jednako statiËnom Beatrice/sestrom Angelikom u
pozadini, na kraju prvog dijela baleta. Od vaænijih
elemenata scenografije valja joπ istaknuti i perzijski
tepih, motiv koji Leonea istovremeno i izdvaja od
Ëlanova njegove obitelji i s njima ga povezuje. On
predstavlja dio Leoneova djetinjstva koje je proveo u
glembajevskoj kuÊi, igrajuÊi se na njemu kao djeËak
“Hiljadu i jedne noÊi” (335), ali je istovremeno i
simbol njegova genealoπkog otuenja jer ga je nepo-
sredno po smrti majke, s kojom se Leone oduvijek
poistovjeÊivao, prisvojila barunica Castelli: laæna maj-
ka koja ga je time liπila izvora identifikacije s obitelji
Glembaj i glembajevskom kuÊom kao vlastitim do-
mom te simboliËki prisvojila njegovu nevinost joπ
mnogo prije njihove “MjeseËeve sonate” (ibid.) u vili
Nad lipom.
Osim elemenata scenografije koji interakcijom
postaju rekviziti (klavir, tepih, Castellijev konj s hva-
taljkama), u baletu Gospoda Glembajevi koriste se i
rekviziti povezani sa situacijom, radnjom ili odree-
nim likovima. Svrha veÊine rekvizita je prvenstveno
da upute na radnju ili situaciju, poput kofera u Leo-
neovoj ruci kojim se daje do znanja da ide na put ili
da se s njega vraÊa, ili pak lijesa koji se nosi u spro-
vodnoj povorci. Buket cvijeÊa koji “na grob” polaæe
sestra Angelika oznaËava specifiËno mjesto i vrijeme,
a devetnaestostoljetni tip bicikla s pedalama na veli-
kom prednjem kotaËu na kojem se scenom proveze
policajac oznaËava tip prostora (otvoreni gradski
prostor) i daje specifiËnu vremensko-prostornu ozna-
ku. Zatim su tu novine u kojima je objavljen Ëlanak o
barunici (opseæna tema razgovora u drami), pisma
Silberbrandtu i Skomrakove pjesme kao fiziËki “doka-
zi” (353) baruniËinog odnosa s obojicom, telefon na
koji se Puba, Leone i barunica javljaju u treÊem Ëinu
drame, neizostavne πkare kao sredstvo ubojstva i
povijesno karakteristiËna bolniËka nosila na kojima
se iznosi baruniËin “leπ”. Rekviziti pobliæe upuÊuju i
na odreene likove kako bi, u nedostatku lingvistiËkih
znakova, i oni sami i situacija u kojoj se nalaze bili
πto raspoznatljiviji. Tako su lijeËniËka torba, molitve-
nik i skicenbuh oznake profesije ili odreene radnje,
“bonvivan” Fabriczy nazdravlja s barunicom Ëaπom
πampanjca (jer su zajedno pili “po Stundenhotelima”
[396]), Fanikin zaveæljaj oznaËava njezino dijete i nju
kao majku, uæe oko Skomrakovog vrata upuÊuje na
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Ëinjenicu da se objesio, dok rekviziti kod portreta iden-
tificiraju odreene Glembajeve. Osim πto ponekad
obavljaju i po nekoliko znaËenjskih funkcija, neki od
rekvizita slikovito se referiraju na odreeni motiv iz
tekstualnog predloπka: noæ oznaËava Bárbócy-legen-
du, barun Castelli ima jahaÊi biË jer je nekadaπnji
“konjaniËki ritmajstor” (Glembajevi: proza, drame
2012: 34), barunica nosi umjetnog maltezera kao “æivi
jastuk” (38) i buket ljubiËica, Glembaj ispija Ëaπu
viskija, a slikoviti prizor s velikim, starinskim crnim
kiπobranima na polovici drugog dijela baleta referira
se na Fabriczyjevu opasku s poËetka treÊeg Ëina
(“»udna stvar, na sprovodima se uvijek viaju kiπo-
brani!” [377]), upuÊujuÊi na poËetnu situaciju treÊeg
Ëina drame te istiËuÊi pogrebnu, melankoliËnu atmo-
sferu. Snaænu simboliku imaju i buketi cvijeÊa koji
podupiru analogiju likova sestre Angelike (bijeli lji-
ljani) i barunice Castelli (bijele ruæe), dvije barunice
i udovice Glembaj kao dva aspekta (krπÊanski i
poganski) iste æene na koju snaæno upuÊuje Ëitav
dramski tekst, a koja se u baletu eksplicitno uvodi na
samom kraju prvog dijela.
U konstrukciji znaËenja scenskog prostora vaænu
ulogu imaju izolacijska funkcija te boja i intenzitet
svjetla (Glembajevi kontrastiraju jednostavne nijanse
toplo-hladno), koje mogu oznaËavati mjesto, vrijeme,
radnju ili situaciju, liËnost dramskog lika, odreenu
atmosferu ili ideju. Svjetlom se scenski prostor moæe
odvojiti na segmente i tako prikazati ideju nekoliko
odvojenih prostora u razliËitim planovima ili pak suge-
rirati dimenzije zajedniËkog prostora, odnosno vizual-
no ih pribliæiti ili udaljiti. Primjerice, priguπeno æuto
svjetlo koje obavija sliku barunice i njezine majke,
ograniËeno na straænji plan, djeluje zatvoreno i sku-
Ëeno, dok pomijeπano, jako svjetlo otvara prostor u
dvoranu Glembajevog doma u kojoj se slavi obljetnica
tvrtke. Svjetlo, dakle, oznaËava neko fiziËko mjesto
na kojem se nalaze likovi: skuËenu sobicu, otvoreni
prostor parka ili ulice, πumu, ili pak neki nedefinirani,
prirodni prostor te prostor sudnice i konkretne prosto-
rije u Glembajevoj kuÊi. U prvom dijelu baleta, koji
se oslanja na izlaganje idejnog, situacijskog i karak-
ternog konteksta drame, svjetlo naglaπeno razgraniËa-
va razliËite vremensko-prostorne planove (posebno
kod istovremenog prikaza situacija i odnosa: Irena
Danielli ‡ ansambl ‡ barunica Castelli i Glembaj te
sprovodna povorka ‡ Leone i barunica Castelli na
klaviru). U drugom dijelu, kojem je prostorna okosni-
ca navedeni prostor same drame, svjetlom se ostvaruje
perspektiva dubine naglaπena u scenskoj uputi.
Svjetlo utjeËe i na atmosferu: topli tonovi stvaraju
dojam intime i bliskosti (Leone i Angelika, Leoneova
“gostinska” [336] soba, Fanika Canjeg), a hladni
djeluju nepristupaËno i impersonalno (glembajevske
sobe, barunica Castelli). Zanimljiv kontrast svjetla
postiæe se tijekom prizora slavlja, u kojem se izmje-
njuju sekvence muπkih i æenskih Ëlanova ansambla.
Muπka sekvenca obasjana je hladno, πto u kombinaciji
s pokretima i crnim frakovima djeluje kruto i auto-
matizirano, dok je æenska sekvenca prikazana u
toplijim tonovima i sastoji se od senzualnijih pokreta
(u kostimima od svile, raznih boja) te tako odabir
svjetla naglaπava kontrast ideja muπkog i æenskog.
Svjetlo moæe djelovati eteriËno, kao u sluËaju prizora
na klaviru s Mondscheinsonatom, ili pak melanko-
liËno, kao u sekvenci s kiπobranima, no ono u baletu
Gospoda Glembajevi Ëesto djeluje i sablasno: katalog
Glembajevih u crnini, bezizraæajnih, krutih lica, s
poËetka baleta ne bi bio ni upola toliko jezovit prizor
da ga, uz zvuke orgulja, ne prati i odgovarajuÊe
(hladno) svjetlo. Motiv sprovoda sablasno se ponavlja,
ali posebno se istiËe promenada mrtvih Ëlanova obi-
telji u slici iz drugog Ëina drame, koji se po prednjem
planu kreÊu iz jednog jarkog (hladnog) izvora svjetlo-
sti u drugi. Dok se baca sa scenskog prozora, Fanika
Canjeg obasjana je tako da izgleda kao silueta, Ëime
se stvara dojam da izvor svjetlosti dolazi izvana i
doprinosi jezovitoj uvjerljivosti prikazane radnje. Pri
samom kraju prikazano je ono πto je u dramskom
tekstu tek naznaËeno didaskalijama i rijeËima “Gos-
pon doktor, zaklali su barunicu!” (Glembajevi: proza,
drame 2012: 413). Cijeli se zloËinaËki “Ëin“6, zajedno
s interakcijama koje mu prethode ili iza njega slijede,
odvija na potpuno osvijetljenoj pozornici, pod jakim
hladnim svjetlom, kao laboratorijski precizno prikazan
trenutak prirodne sprege uzroka i posljedice, u kojem
Leonea obuzima njegova glembajevπtina.
Scensko svjetlo moæe izolirati i odreeno unu-
traπnje stanje, staviti gledatelja u perspektivu lika ili
raπËlaniti situaciju na segmente. Svjetlo izolira Irenu
Danielli i Alis u trenutku smrti, a Faniku u trenutku
oËaja, povezuje Skomraka i barunicu Castelli te
barunicu i sestru Angeliku na samom kraju prvog
dijela, izdvaja djeËaka koji se pojavljuje u epilogu
veÊ na samom poËetku predstave, ukratko i izvan-
vremenski predstavlja peteroËlanu obitelj Glembaj na
tepihu, prati barunicu Castelli koja odlazi u svijet,
istiËe (pregaæeno) tijelo stare Rupertove, ili pak dovodi
u odnos izoliranu “sliku” (38) baruniËine afere sa
Silberbrandtom i Leonea koji ih promatra. Zanimljivo
je i sasvim prikladno, jer je sve istinski glembajevsko
uronjeno u mrak, da se i sama odsutnost svjetla u
kombinaciji sa zvukom pokazuje kao izuzetno snaæan
element kazaliπnog znaka. Na samom poËetku pred-
stave publika se suoËava s potpunim mrakom te uro-
6 Valja naglasiti da je direktan prikaz ubojstva (ili bilo kakve
druge tabuizirane teme) na ovakav naËin u kazaliπtu sasvim
prihvatljiv i nimalo zazoran u smislu prevelike bliskosti s realnoπÊu.
Ono πto je u drami dovoljno izgovoriti (kao πto se izgovara ubojstvo
barunice u drami Gospoda Glembajevi, a koje se onda samim
govornim Ëinom izvrπi), u baletu je, odsutnoπÊu govora, potrebno
prikazati. Meutim, ubojstvo prikazano u parametrima kazaliπne
vrste poput baleta ne samo da je gledatelju podnoπljivo, veÊ ima i
estetsku dimenziju koja nadilazi Ëinjenicu da se izravno prikazuje
neki druπtveni tabu. Drugim rijeËima, “lijepo” ubojstvo je neπto
od Ëega baletni gledatelj ne zazire, dapaËe, ono ga privlaËi u svojim
estetski razraenim detaljima (ovaj put objedinjujuÊi mjesto zloËina
i mjesto estetskog uæitka).
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njena u glembajevsku tminu (36) sluπa prve taktove
Preludija u cis-molu, koji postaje prepoznatljiv motiv
“glembajevπtine”. Time nedostatak svjetla u kom-
binaciji sa zvukom stvara specifiËnu atmosferu puno
prije nego πto na scenu stupi ijedan izvoaË. S druge
strane, odnos zvuka i svjetla na poËetku drugog dijela
upuÊuje na konkretnu situaciju koja se izravno ne
prikazuje, nego ju gledatelj rekonstruira u svojoj
svijesti (zvuk koËije i vrisak u zamraËenom prostoru,
za kojim slijedi slika nepomiËnog tijela stare Ruper-
tove pored kojeg stoje Fanika Canjeg i barunica
Castelli).
Zvukovi i glazba, odnosno neverbalni akustiËki
znakovi, vaæni su elementi znakovnog sustava kaza-
liπne predstave. U kontekstu baleta glazba je neophod-
na izvedbena komponenta. UnatoË tome πto glazbu u
klasiËnom baletu Ëesto izvodi orkestar, suvremena
tehnika omoguÊuje da se odabrana glazba spoji u
jednu matricu, kao za Gospodu Glembajeve. Takva
promiπljena upotreba samostalnih djela glazbene lit-
erature sklopljenih u zaokruæenu cjelinu Ëitava je
samostalna adaptacija unutar adaptacije koju Ëini
cjelina predstave: ona su svojevrsni programski
soundtrack baleta Gospoda Glembajevi. ©toviπe, upra-
vo ih znaËenja koja ta, inaËe samostalna, djela pre-
uzimaju u odnosu na prostor, mjesto, vrijeme,
situacije, radnju, raspoloæenje ili likove, Ëine izvornom
partiturom, koja se iz apstraktnih dimenzija glazbe
kao samostalne umjetnosti pretapa u konkretna
znaËenja unutar kazaliπne predstave. Osim πto zajedno
s ostalim audio-vizualnim i neverbalnim elementima
zamjenjuje prozni i dramski tekst, scenska glazba u
baletu Gospoda Glembajevi precizno (i gotovo u
potpunosti) diktira ritam predstave, snimkom na kojoj
se svaki put Ëuje odreeni redoslijed odreenih izvedbi
odreenih cjelovitih djela u odreenom tempu; jedina
dva ritmiËki neizvjesna trenutka su ona u kojima se
lik barunice Castelli u tiπini kreÊe pozornicom, u
vlastitom tempu, izmeu glazbenih stavaka koji se
inaËe bez prekida nastavljaju jedan na drugi. Radi se
o skladbama dvaju velikana klasiËne glazbe, Krleæi-
nom suvremeniku Sergeju Rahmanjinovu (1873‡
1943) i Krleæi dragom Ludwigu van Beethovenu
(1770‡1827), Ëiji skladateljski potpis i glazbeni
karakter odgovaraju ugoaju tekstualnih predloæaka.
Odabrani stavci, a pogotovo odabrane izvedbe tih
stavaka, neupitno stvaraju, odraæavaju i pojaËavaju
ugoaj odreene situacije, oËuuju i signaliziraju
tematsku i dramaturπku progresiju. Primjerice, prvi
stavak Beethovenove 5. simfonije odraæava neizbjeæ-
nu sudbinu Fanike Canjeg, kojoj je presudila baru-
niËina neumoljivost i krutost druπtvenih institucija.
Drugi stavak 7. simfonije stvara ugoaj dostojanstve-
nog, prema kraju sve napetijeg bdjenja nad Glem-
bajevim odrom, prije nego πto se situacija razvije u
konaËni, kobni obraËun Leonea i barunice Castelli,
πto daju naslutiti veÊ uvodni taktovi Preludija u cis-
molu S. Rahmanjinova. Rahmanjinovljev preludij
moæe se u cijelosti tretirati kao lajtmotiv za “glemba-
jevπtinu” od koje je nemoguÊe pobjeÊi, poËevπi od
glembajevskog kataloga likova u poËetnoj slici koja
se izvodi u aranæmanu za orgulje i koji joj s jedne
strane daje uzviπen i veliËanstven ton, a s druge strane
upuÊuje na neπto neobjaπnjivo, dubinsko, teπko i
mraËno te ispunjava sluπatelja podsvjesnom jezom
kakvu je kadar izazvati zvuk upravo tog instrumenta.
Pri kraju, na vrhuncu dramske napetosti ponovno se
Ëuje isti preludij, u niπta manje napetom, ali “prizem-
nijem” aranæmanu za simfonijski orkestar. Nadalje,
poËetna fraza iz prvog stavka Beethovenove Mjese-
Ëeve sonate sugestivan je lajtmotiv za baruniËino
osvajanje u drugom dijelu baleta, dok izuzetan prizor
u kojem je iskoriπten Ëitav stavak istovremeno pri-
kazuje nekoliko prostorno i vremenski udaljenih doga-
anja, doËaravajuÊi kompleksnost odnosa barunice
Castelli i Leonea, a kontrastirajuÊi po tonu izrazito
razliËita scenska zbivanja unutar sveobuhvatnog
“mjeseËarskog” ozraËja u kojem svi postaju somnam-
buli, ukljuËujuÊi i publiku koja se svjesno prepuπta
kazaliπnom prividu.
Glazba u baletu prije svega ima znaËenje u odnosu
na gibanje u prostoru, ali isto tako moæe stvoriti zna-
Ëenja u odnosu na konkretno mjesto (orgulje mogu
sugerirati prostor crkve; izbor iz opusa Beethovena i
Rahmanjinova sugerira geografska i kulturna podruËja
zapada i istoka), vrijeme (Rahmanjinov je bio Krleæin
suvremenik, πto ga u odnosu na Krleæu kao autora
Ëini suvremenim izborom), situaciju ili radnju (Peta
simfonija u kontekstu “sudbine” Fanike Canjeg, koja
neumorno kuca na vrata glembajevske kuÊe), opÊe
raspoloæenje ili apstraktnu ideju (Elegija u es-molu u
aranæmanu za violonËelo iz istog ciklusa kao i Preludij
s poËetka, zvanog Morceaux de Fantaisie, na samom
kraju baleta objedinjuje meditativnost i tjelesnost, ali
i opreku stvarnog i fantastiËnog), ili biti znak za neki
lik (MjeseËeva sonata kao znak za barunicu Castelli).
Od glazbe koja se izriËito navodi u tekstu drame, za
Gospodu Glembajeve vaæan je prvi stavak MjeseËeve
sonate L. Van Beethovena, koji ne samo da karak-
terizira lik barunice Castelli, nego je i znak koji jasno
upuÊuje na povezanost likova barunice Castelli i sestre
Angelike, bivπe barunice Zygmuntowicz-Glembaj. U
drami su zvuci MjeseËeve sonate naznaËeni u di-
daskaliji veÊ na poËetku prvog Ëina: dok sestra
Angelika prouËava svoj portret u salonu “iza scene
se u taj tren oglasi klavir s Mondscheinsonatom i traje
u kontinuitetu dalje od prvoga stavka sve do dolaska
barunice Castelli-Glembay” (287). U baletu nisu
iskoriπteni svi stavci Mondscheinsonate, nego samo
prvi, kojim zavrπava prvi dio baleta, stavljajuÊi po-
seban proksemiËki naglasak na ekvivalentnost, ali i
suprotnost barunice Castelli i barunice Beatrice koja
postaje sestra Angelika. U baletu Gospoda Glembajevi
glazba ostvaruje i znaËenje u kontekstu dramskog
“razgovora” jer se koreografskim odnosom prema
muziËkoj frazi, nekoj temi, karakteru, tempu, muziË-
kim akcentima ili pak (vrsti/skupinama) instrumenata
koji donose neku temu/frazu, istiËu dijaloπke karak-
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teristike (i karakter/ton sâmog razgovora) koje su
kljuËne kada se dramski govor nadomjeπta plesom.
U odnosu na glazbu, zvukovi primarno nose neko
konkretno znaËenje. MoguÊe ih je povezati s ozna-
kama prostora, vremena, obiljeæjima neke situacije/
radnje ili specifiËne radnje pojedinog lika, ili pak s
oznakama za atmosferu koja pobliæe karakterizira
prostor, neko zbivanje ili objekt. Osim MjeseËeve
sonate, od neverbalnih akustiËkih znakova u tekstu
drame Gospoda Glembajevi istiËu se prije svega pri-
rodni zvukovi: zvuk grmljavine koja se pribliæava u
prvom Ëinu, zatim u kombinaciji s hujanjem vjetra i
πumom kiπe tijekom drugog Ëina te zvuk cvrkuta ptica
u treÊem Ëinu. Prirodni zvukovi simboliËki obilje-
æavaju atmosferu te razvoj situacija u drami i gradaciju
napetosti koju situacije proizvode. Za prvi Ëin karak-
teristiËna je “u daljini grmljavina koja polagano dolazi
bliæe” (Glembajevi: proza, drame 2012: 325) i taj se
simboliËki nagovjeπtaj razdora, usko nadovezan na
replike i reakcije Ignjata Glembaja, pojavljuje u tri
navrata, nakon πto Leone u prvom Ëinu kroz tijek
dijaloga otvoreno apostrofira odreene istine o Glem-
bajevima, Ëime poljulja uporiπta glembajevske iluzije.
Naglasak na zvuk grmljavine u drami stavlja i sâm
Glembaj, koji afirmira taj zvuk kao neπto prijeteÊe i
znakovito: “»ujeπ li, Fabriczy? Grmi! »ujeπ li? To su
bila moja kriæa jutros. Grmi! Ja sam osjeÊao da se
neπto sprema!” (335). Prvi Ëin drame u baletu je
obuhvaÊen Ëetvrtim stavkom Rahmanjinovljeve Prve
simfonije, a posljednje tri minute stavka zvuËno
razvijaju napetu atmosferu i predosjeÊaj nevremena
koje se pribliæava. Glembajeve posljednje rijeËi s kraja
prvog Ëina drame pretvorene su u lirski, atmosferski
trenutak Glembajevog sola, na podlozi zvuka simfo-
nijskog orkestra u kojem posebno zlokoban (ali i
programski, jer asociraju na tutnjavu i udarce groma)
dojam ostavljaju timpani i Ëinele, isprepliÊuÊi se s
kromatskom melodijskom frazom na samom kraju
stavka.
Drugi Ëin u tekstu drame obiljeæen je kulmi-
nacijom i jenjavanjem zvukova nevremena (grmlja-
vina, vjetar i kiπa). Stanke i udari groma koji u drami
prate napete, a naizgled neobavezne replike (“A πto
kaæe Paul Altmann za tvoje srce?” ‡ “Niπta! ©to da
kaæe? [...] Medicina ionako niπta ne zna.” [341] / “Je
li meu ovim slikarijama i ona πto je nagraena
zlatnom medaljom u Parizu?” ‡ “Nema je! Ostala je
u Aix-les-Bainsu!” [342] / “A kakva je to voda?” ‡
“To je neka tibetanska trava! Ta trava raste na sje-
vernoj strani Mount Everesta! Oko Fara Dzonga!”
[343]) uvertira su u æestoki verbalni okrπaj izmeu
oca i sina. U posljednjem, formalnom pokuπaju da
otkloni “nevrijeme” koje Êe razotkriti pretpostavke
glembajevske egzistencije i razoriti strukturu obitelji,
Glembaj sugerira da se zatvori prozor, meutim,
Leone “voli grmljavinu” (342). Leoneova prodorna
analitiËnost i logiËki uvid u svaku situaciju djeluju
kao udar groma u temelje glembajevske kule od
licemjerja, s bljeskom munje koji mu prethodi kao
blistavim a-ha! efektom. U baletu je zvuk grmljavine
sveden na svega tri udara, πto pojaËava njegovo sim-
boliËko znaËenje, u kombinaciji s vizualnim raspadom
masivne scenske konstrukcije (okvira). Meutim,
izbor glazbe za prizor iz drugog Ëina drame sugerira
ideju nevremena koje pristiæe i napetosti koja kul-
minira u snaænim orkestralnim akcentima i stankama
Uvertire Koriolana L. van Beethovena, dodatno isti-
ËuÊi zvuke udara groma kada oni zvuËno doista nastu-
pe. Uvertira Koriolana izmjenjuje kratke stanke i oπtre
gudaËke akcente s dinamiËnim, teËnim muziËkim fra-
zama, πto sjajno odgovara ne samo cjelokupnoj atmo-
sferi drugog Ëina drame, nego i akustiËkom sadræaju
drugog Ëina koji s jedne strane obiluje dugaËkim,
analitiËnim reËenicama, a s druge naprasnim, πturim
replikama i posebno naglaπenim stankama u scenskoj
uputi, isprepletenih sa zvukovima nevremena. Stoga
Uvertira Koriolana izvrsno razvija ideju rastuÊeg
nevremena i zlokobni ugoaj koji je svojom kroma-
tikom i udaraljkama pripremio zavrπetak Ëetvrtog
stavka Rahmanjinovljeve Prve simfonije.
Zvuk kiπe isprepleten sa sveËano ritmiËnom po-
Ëetnom temom drugog stavka Beethovenove Sedme
simfonije uvodi gledatelje u prizor bdjenja, dok je za
poËetak treÊeg Ëina drame karakteristiËan zvuk
cvrkuta ptica koji “spram finala polagano raste”
(Glembajevi: proza, drame 2012: 375). Navedeno
vrijeme radnje drugog Ëina drame (“izmeu pola tri i
pola Ëetiri” [280]) odraæava ideju da je noÊ najmraË-
nija tik pred zoru, koju pak navijeπta cvrkut ptica
odmah na poËetku treÊeg Ëina (“oko pet” [ibid.]). I u
Leoneovoj svijesti “najmraËniji” trenutak nastupa tik
pred svitanje: nakon sukoba s idejom Glembaja i
samim Glembajem najsnaænije osjeÊa kako je “sve
ono bilo besmisleno” jer se zapravo bio “tukao s
jednom fikcijom” (406). U Leoneovoj percepciji raa
se nova svijest, jasnoÊa percepcije dovodi ga u egzi-
stencijalnu krizu jer racionalno ne æeli egzistirati kao
Glembaj, ali je konaËno postao svjestan da protiv svoje
glembajevπtine ne moæe niπta poduzeti. Zadnji cvrkut
ptica u vrtu stoga simboliËki nastupa kao nagovjeπtaj
novog poËetka, buenja Leoneove iskonske prirode
kojoj se on nije kadar oduprijeti. To je ujedno i zvuk
iskupljenja koji sugerira da je tek prolaskom kroz
tminu moguÊe doÊi do svjetla i potvrda da je Leone
naprosto morao pokleknuti pred prirodnim stanjem
stvari: glembajevski nagon nadjaËava kultivirani
razum. U dramskom tekstu je zvuk cvrkuta ptica
naznaËen viπe puta te je ujedno i zadnji scenski
akustiËki znak u cjelokupnoj drami, dok se u baletu
istaknuto javlja samo jednom. Balet izdvaja dramski
naglaπeno, zavrπno pojavljivanje cvrkuta ptica u tekstu
kao svojevrstan uvod u epilog na kraju baleta. Umjesto
nepomiËne sestre Angelike (koja je tek netom prije
zavrπnog dueta prikazana “kao lutka u kabinetu
voπtanih kipova” [Glembajevi: proza, drame 2012:
413]) uz “cvrkut ptica u vrtu” (ibid.) u epilog baleta
nas uvodi nepomiËna figura Olivera, najmlaeg æivu-
Êeg Glembaja, koji, u kontrastu s potpunom promje-
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nom scene (ansambl se razilazi odnoseÊi sa sobom
dijelove scenografije) kao hipnotiziran pilji u oruæje
zloËina na podu, πkare kojima je Leone ubio barunicu
Castelli. Cvrkut, sada zvuk potvrde zloËina (jer je
Oliver “Ëisti, izrezani” [398] Glembaj, πto znaËi da i
u njemu po prirodi rastu sklonosti zloËinu i zloËinaËki
nagon), pretapa se u Rahmanjinovljevu Elegiju u es-
molu, iz ciklusa Morceaux de Fantaisie. Epilog baleta,
kao i cijeli kazaliπni Ëin, jest fantazija, utemeljena na
sposobnosti duha da odsutne stvari predoËuje kao
prisutne, odnosno da stvara slike neovisno o njihovoj
prisutnosti, ËineÊi ih istovremeno stvarnima i nestvar-
nima. Leoneov æivot je prije svega glembajevπtina, i
dok Leone (ovdje veÊ oznaËen kao “lud”) priziva sliku
cijelog glembajevskog kataloga, sastavljenog od indi-
vidualiziranih i jasno raspoznatljivih Glembajevih u
njihovim posljednjim kostimima, publika istovremeno
priziva u sjeÊanje mraËnu sliku s poËetka predstave u
kojoj se glembajevπtina oËituje masom crnih πeπira i
kaputa, i zlokobnim mrakom koji okruæuje sablasno
osvijetljene, nepomiËne figure krutih lica. Glembajev-
ska krutost i mrak u snaænom su kontrastu sa zavrπnim
duetom Leonea i Beatrice, u kojem se kombinacijom
svjetla (toplo), kostima (bijelo, jednostavno) i pokreta
oËituju sloboda, intimnost, jednostavnost i spokoj ‡
sve πto æivot meu Glembajevima nije. Iako proza
sugerira kasniji zajedniËki æivot Leonea i Angelike,
ovaj je pretpostavljeni dogaaj kojim se ispunjava
njihova æelja za smirenjem joπ uvijek tek “komadiÊ
fantazije” u odnosu na glembajevsku stvarnost koja
u tu fantaziju vjeËno prodire (πto se naglaπava i pre-
poznatljivim nervoznim tikom djeËaka na samom
kraju). Znakovito je da i poËetna i zavrπna skladba
pripadaju istom ciklusu (Morceaux de Fantaisie) te
su tako i poËetak i kraj predstave “komadiÊi fantazije”:
jedno je fantazija o glembajevskom mraku, a drugo o
svjetlu kojem svi Glembajevi teæe (21). Iz linearne je
perspektive Leone doista preπao put iz mraka u svjetlo,
meutim, oznaka fantastiËnog u naslovu skladbi, kao
i lirski, zrcalan naËin na koji se ta dva prizora realizi-
raju, podsjeÊa gledatelja da se radi upravo o slikama,
o dojmovima, o idejama koje priziva ljudska svijest.
PlastiËni motivi i snaæne slike kao istaknuto obi-
ljeæje Krleæinih tekstova prirodno se uklapaju u
naglaπenu vizualnu estetiku baleta kojom, u odsutnosti
govora, dominira vanjska pojava izvoaËa, a upravo
se u drami Gospoda Glembajevi izvoaËeva pojava
kao znak istaknuto promiπlja na metateatarskoj razini.
Dramski tekst obiluje auto-referencama koje se tiËu
kazaliπnog Ëina, s jedne strane naglaπavajuÊi sâm
proces izvedbe i glumaËku profesiju, a s druge strane
elemente vanjske pojavnosti glumca: kostim i masku.
Leoneu je jubilej obiteljske tvrtke “viπe-manje gala-
predstava” (343), odnosno “jubilarna dekorativna
predstav[a]” na kojoj on nema prava “da prisustvuje
kao statist” kad je veÊ njegov otac “preuzeo ulogu
reæisera” (Glembajevi: proza, drame 2012: 350),
barunica Castelli priznaje kako je dvadeset godina “iza
kulisa” (398) gledala Glembajevo djelovanje, a Fa-
briczy ustvrdi kako je “na sprovodima uvijek veselo”
jer su oni “neka vrsta kazaliπne predstave” (376).
Kostim, maska i frizura sastavni su dio glembajevskog
æivota. Leone (slikarskim, ali i gledateljskim oËima)
vidi Angeliku u njezinom “dominikanskom kostimu”
(288; 299), i kao “feudalnu damu iz Trecenta” te
opservira kako “vrijeme brzo prolazi i kako se kostimi
nevjerojatno brzo mijenjanju na naπim predstavama”
(288). Zatim, likovi su opÊenito opisani kao da nose
“maske”: lica Glembajevih izobliËene su tipske gri-
mase karakteristiËne za krutu masku. Nitko iz glemba-
jevskog kruga nije ono za πto se izdaje, odnosno, svi
navlaËe kostim i stavljaju masku na lice jer im je
najviπe stalo do toga “πto se govori po gradu” i od
svega im je vaænije kako Êe se nekome “predstaviti”
(365). Glembajevi su “maskirani” profesionalci koji
njeguju “predpotopne” druπtvene profesije bankara,
odvjetnika i doktora te, πtoviπe, djeluju “maskirano”
kao “privilegirani πvarckinstleri” (384). GlumaËka
profesija takoer je privilegirana, “predpotopna” i
“mutna” profesija; profesija privida koji se podastire
pod stvarnost. S obzirom na Ëinjenicu da je u glemba-
jevskom svijetu najvaænije predstaviti se, glumaËka
se profesija u taj svijet uklapa na primarnoj razini,
kao izvjesno prapoËelo svih ostalih glembajevskih
profesija ‡ i ta je “iskonska” glumaËka dimenzija
osnova za metateatarsko Ëitanje Gospode Glemba-
jevih. No unatoË tome πto je cjelokupna glembajevska
egzistencija obavijena prividom i πto su svi u glemba-
jevskom krugu “mutni” i “pogospoeni” opsjenari
skloni pretvaranju i po prirodi glumci na druπtvenoj
pozornici, samo je jedan dramski lik (ili toËnije: jedan
lik i njegov pandan) doista moguÊe svrstati meu
kazaliπne profesionalce. Barunica Castelli znakovito
objedinjuje Ëak dvije “pretpotopne” profesije: profe-
siju bludnice i profesiju glumice. Æivot barunice za
Charlottu Castelli je “karijera” (42), ona, prema
didaskalijama, objedinjuje karizmu i zavidne sposob-
nosti kazaliπne primadone: “apartna i duhovita dama
[koja] izgovara svoje reËenice precizno i vrlo logiËno,
a svoj lornjon upotrebljava viπe iz afektacije nego iz
dalekovidnosti” (305). Njezine su reakcije uvijek tea-
tralne i u potpunoj sluæbi izvedbe. Kao vrhunska
glumica, barunica Castelli je potpuno predana svojoj
profesiji i duboko je svjesna da je “jedno istina, a
drugo Schein” (307). Od svih likova Gospode Glem-
bajevih, Schein je iskljuËivo za barunicu Castelli (i
za njezin pandan, sestru Angeliku) voljni naËin æivota,
svjesni privid svojstven profesionalnim glumcima koji
vjeπto manipuliraju okolinom i suvereno kontroliraju
vlastitu izvedbu. Zbog toga se samo barunica Castelli,
za razliku od svih ostalih koji se pretvaraju, profesio-
nalno pretvara.
Za razumijevanje barunice Castelli i sestre Ange-
like kao meusobnih pandana u bilo kojem smislu
(strukturnom, motivskom, metateatarskom), katego-
rija kostima vrlo je vaæna: sestra Angelika je bivπa
barunica Zygmntowicz-Glembaj u “dominikanskom
kostimu” (Glembajevi: proza, drame 2012: 299), a
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barunica Castelli-Glembaj je bivπa uliËarka mutnog
podrijetla u kostimu barunice. Iako se uspostavom ove
razlike njihov odnos nezaobilazno i znaËajno nameÊe
kao odnos autentiËnog i laænog, joπ je znaËajnije da
se radi o kostimima koje su obje svjesno i svojevoljno
odabrale. Sve πto od njih oËekujemo prvenstveno se
zasniva na njihovoj vanjskoj pojavi, a suprotnosti koje
iz tih pojava proizlaze rezultat su profesionalne
dosljednosti kostimu i ulozi koju svaka od njih svjesno
utjelovljuje. Beatrice i Charlotta nisu, dakle, razdvo-
jene svojim varljivim suprotnostima, nego su njima
objedinjene. Za poËetak, one su predstavljene kao
odnos suptilnog i napadnog. Beatrice je prirodno
“vitka, otmjena i dekorativna”, “bez kapi krvi u
obrazima” i s “ljiljanski prozirnim rukama” (283),
dok Charlotta svim silama æeli postiÊi ideal ljepote i
uπËuvati fiziËki izgled te se naglaπeno trudi biti otmje-
na i dekorativna, iako to “prirodno” nije. Angelikinom
jednostavnom, jednobojnom (crnom) i zatvorenom
dominikanskom kostimu suprotstavljene su ekstrava-
gantne kombinacije æivih i kontrastnih boja s dosljed-
no naglaπenim dekolteom i prorezom kroz koji u
svakom trenutku moæe proviriti baruniËina “dekora-
tivna” noga. Takvim pojavama gledatelj veÊ auto-
matski pripisuje odreene karakterne ili moralne
osobine te odreene sklonosti ili reakcije. Svijest o




itd.), otvara prostor za uoËavanje sliËnosti koje djeluju
joπ snaænije od prividnih opreka. Na poËetku prvog
Ëina drame sestra Angelika u salonu gleda svoj portret
koji prikazuje nju kao barunicu iz obitelji Glembaj u
“æutoj brokatnoj veËernjoj gali, s dubokim dekolteom
i ogromnom lepezom od nojeva perja” (287). U
kontekstu njezinog “dominikanskog kostima” (299),
ovakav prikaz joj je potpuno stran te se Beatrice sama
kao takva viπe ne prepoznaje. Meutim, pojava s por-
treta dovodi Beatrice u jasnu vezu s pojavom aktualne
barunice Glembaj: razlika izmeu njih krije se samo
u kostimu. Iz Leoneovih komentara na portret (“por-
culanska beba”, “πareno kao papiga” [293]) dozna-
jemo struËno miπljenje o baruniËinoj pojavi kao o
neËemu kvazi-lijepom i kiËastom πto sa svojim mode-
lom nema nikakve veze. Upravo Ëinjenica da Leone
izmeu pojava sestre Angelike i barunice Castelli
uopÊe pravi struËnu estetsku razliku signalizira da se
one obje nalaze u kategoriji estetskog predmeta
(sugeriranog i doslovnim predmetom u obliku portre-
ta) koji se tipiËno glembajevski procjenjuje. Estetska
idealizacija poniπtava razliku izmeu dva Glembaja
(Leonea i Ignjata), a time i izmeu Beatrice i Char-
lotte, koje su svedene na “simbol Ëiste sublimne sreÊe”
(Glembajevi: proza, drame 2012: 354) i pojam
lijepog, odnosno privlaËnog. Od svih Beatricinih
fiziËkih atributa, istiËu se upravo ruke. Leonea, koji
je opsjednut Beatricinim rukama, barunica Castelli
zavela je sviranjem Mondscheinsonate na klaviru,
odnosno radnjom koja se izvodi rukama, a koje sestra
Angelika od Leonea “koketno skriva” (283). NaËin
zavoenja dosljedan je njihovim ulogama i kostimima
u kojima se nalaze (Beatrice zavodi skrivanjem, a
Charlotta otkrivanjem), ali sredstvo kojim zavode
ostaje isto; objedinjena motivom ruku, seksualnost je
moæda njihova najËvrπÊa poveznica.
Razlika koju meu barunicama pravi Leone jedan
je od izvora njegove “prenapetosti” (396, 321, 325),
jer ga u njegovoj æelji za spoznajom zavodi na krivi
put. On ih sagledava kao odnos autentiËnog i laænog,
dok su one svaka u svojoj ulozi barunice i Ëasne sestre
(odnosno svaka u svom kostimu) izvorne i dosljedne,
πto Leone, unatoË svojoj pronicljivosti, ne moæe
prihvatiti. Kao profesionalne glumice i Beatrice i
Charlotta djeluju laæno u okrilju kazaliπnog privida.
Beatrice je “laænija” u glumaËkoj profesiji, ali naizgled
“autentiËna” (36) (u obitelji Glembaj) i za njom “u
tom kloru i morfiju, meu tim groznim maskama”
Leone osjeÊa “potrebu kao za Ëovjekom” (404). Iako
je od poËetka svjestan kazaliπnih znakova koji ga
okruæuju, Leone im ne vjeruje i tvrdoglavo ih ne
priznaje te, koristeÊi svaku priliku da eksponira
njihovu artificijelnost, preuzima ulogu izuzetno ne-
posluπnog i frustriranog, prenapetog kazaliπnog gle-
datelja, æudeÊi za jasnoÊom umjesto privida (Schein),
koji je temeljna pretpostavka kazaliπne izvedbe.
Gledatelju koji uporno odbija prihvatiti makar i mi-
nimalan stupanj obmane, odnosno nuænu konvenciju
pristanka na neπto πto nije stvarno, a koja omoguÊuje
komunikaciju izmeu izvoaËa i publike, kazaliπna
izvedba nema nikakvog smisla. OsjeÊajuÊi potrebu
za “Ëovjekom” Leone istovremeno osjeÊa potrebu za
posrednikom, odnosno za instancom koja Êe mu kao
gledatelju pribliæiti cjelokupnu iluziju kazaliπta kojoj
se svjesno opire, a πto mu Beatrice, tek pandan
profesionalke, ne moæe omoguÊiti. On bezuspjeπno
pokuπava proniknuti u neπto πto veÊ u osnovi ne
prihvaÊa, da bi tek na samom kraju prepoznao Beatrice
kao Scheinheiligin te ju pomoÊu kljuËnih rijeËi
(“Strassendirne” [410], i “Stundenhotel” [411]), od-
nosno u baletu indikativne geste, kao da se budi iz
hipnotiËkog transa, napokon svjesno funkcijski
izjednaËio s “rafiniranom papigom” (ibid.) Charlottom
Castelli. Osim barunice Castelli koja sama i u pot-
punosti svjesno kreira vlastitu ulogu, svi ostali (uklju-
ËujuÊi Leoneovu “autentiËnu” Beatrice) su iskonski
arhetipovi, funkcije jednog te istog entiteta uvjerene
u vlastitu izvornost; karikature bez posrednika koje
egzistiraju kao Ëista fikcija i s kojima Leone kao kaza-
liπni gledatelj ne moæe ostvariti nikakav kontakt.
GlumËeva uvjerljivost je, dakle, izvor njegove auten-
tiËnosti: jedino πto je u kazaliπnoj izvedbi autentiËno
i πto do gledatelja istinski dopire jest sâmo glumaËko
umijeÊe.
©to se pak tiËe pojavne autentiËnosti, izgled likova
u baletu Gospoda Glembajevi nadovezuje se na cje-
lokupnu vizualnu estetiku predstave. Stilski objedi-
njeni zajedniËkim crtama, kostimi nenametljivo nagla-
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πavaju ono πto je svojstveno svakom liku te zadræavaju
sitne meusobne razlike Ëak i kada se radi o kolektivu
ansambla. Odmah na poËetku cijeli ansambl prikazuje
se odjeven u crne kapute koji monokromatski obje-
dinjuju lica zavijena u crninu (nasuprot njima snaæno
se istiËe djeËak u bijelom), no taj se kolektiv lica, uz
pomoÊ razlike u kroju, teksturi, uzorcima i dodacima
u obliku odgovarajuÊeg crnog πeπira (simbola gra-
anskog druπtva, ali i trenda koji prate svi ‡ osim
nepovodljivog Leonea ‡ pa i oni najsiromaπniji poput
Fanike Canjeg), razlaæe na specifiËne pojedince u
crnini. To je posebno vaæno za sve likove navedene u
baletu jer veÊ njihovi glembajevski kaputi zorno upu-
Êuju na druπtveni ili imovinski status, karakter, zani-
manje, ukus ili pak podrijetlo likova, odnosno, opÊe-
nito ih legitimiraju kao nositelje specifiËnih uloga te
krojem, materijalom i uzorcima najavljuju kostime
koji slijede. »ak je i Ëlanove ansambla Ëiji kaputi i
πeπiri ne nose istaknute oznake moguÊe meusobno
razlikovati kao (neimenovane) pojedince. Nadgradnja
kostima nastavlja se dodatkom boja koje garantiraju
prepoznatljivost te pomaæu gledatelju da likove bræe
uoËi i bolje upamti. Boje povezuju likove i na funk-
cijskoj razini: zelena boja baruniËinog iznoπenog
kaputa sumorni je odraz sjajne zelene boje kostima
Glembajeve prve æene, Leoneov kostim na poËetku
krojem i materijalom odgovara kostimu Ignjata Glem-
baja, dok se Ivanov kostim jednostavnoπÊu i bezliË-
nom bjelinom suprotstavlja oËevom, ali i ideji origi-
nalnog glembajevskog ruha. Jednostavnost i potpuno
bijela boja kostima poveznica je i izmeu Leonea/
Ivana i djeËaka s poËetka (odnosno kraja) baleta.
Modri pliπ povezuje Alis i barunicu Castelli s pokuÊ-
stvom Glembajevog intimnog prostora (spomenutim
u didaskalijama), a glembajevski uæi krug objedinjen
je sliËnim zagasitim tonovima koji variraju temu
glembajevskog kostima u razliËitim “πvarckinstler-
skim” (384) profesijama.
BaruniËina profesija pak iziskuje od nje da mije-
nja svoju pojavu viπe od ostalih te ona za svaki prizor
ima prigodno osmiπljen kostim, kako bi se u potpu-
nosti transformirala, ovisno o situaciji. Svako pojavlji-
vanje na sceni za nju kao glavnu glumicu, mimikrijsku
“hobotnicu” (411), podrazumijeva potpuno novu
pojavu. Cilj kostima je da maksimalno podupire situa-
ciju u kojoj se nosi, pa je stoga na baruniËinim kosti-
mima uoËljiva najveÊa koliËina razliËitih detalja koji
odraæavaju stil, vrijeme, mjesto, karakter, situaciju,
druπtveni status i glembajevsku estetiku (“Tvoj pojam
o ljepoti: kutija od barπuna s alpskim cvijeÊem! Tvoja
najmilija boja: zlato!” [Glembajevi: proza, drame
2012: 362]). Oni se besprijekorno nadovezuju jedan
na drugi gradacijom materijala (od neuglednih tkanina
do Ëiste svile i barπuna) i krojeva, a prati ih i nekoliko
razliËitih frizura koje signaliziraju protok vremena (u
razliËitom vremensko-prostornom kontekstu barunica
nosi razliËite pune) ili situacije u kojima razum pre-
uzima neπto nagonsko i divlje, strast ili bijes (raspuπte-
na kosa). Obavezni detalji svakog kostima koji nosi
barunica Castelli, dva lajtmotiva njezine pojave, su
duboki dekolte i suknja s prorezom kroz koji moæe
proviriti gola noga (estetski objekt i u baletnom
smislu). Istaknuti dekolte i gola noga fiksna su obi-
ljeæja baruniËine pojave, a jedini kostim koji to u
svojem kroju izriËito ne sadræi je njezina poËetna
haljina ‡ meutim, i noga i dekolte u tom se sluËaju
naglaπavaju gestiËki i proksemiËki. Nakon crnog ka-
puta s pripadnim πeπirom, barunicu prvi put gledamo
u dugaËkom kaputu otrovno zelene boje s iznoπenim
lisiËjim krznom oko vrata, koji skida u trenutku
uspona na druπtvenoj ljestvici (susreta s barunom
Castellijem) i od tada njezini kostimi postupno postaju
raskoπniji i ekstravagantni do neukusa. BaruniËini
kostimi tijekom baleta nisu samo vizualno sve istak-
nutiji, nego diktiraju i trendove, koje druπtvo (an-
sambl) slijedi uvijek malo kaskajuÊi za baruniËinim
stilom odijevanja. Osim za barunicu Castelli, potpuna
promjena kostima karakteristiËna je, dakako, i za
njezin pandan, Beatrice. Transformacija iz barunice
Zygmuntowicz-Glembaj u sestru Angeliku i iz sestre
Angelike u Beatrice obrnuto je proporcionalna pro-
mjenama kostima barunice Castelli (Beatrice iz
luksuza prelazi u oskudnu jednostavnost, a od (ne)boja
izmjenjuje crnu i bijelu) i odvija se u potpunosti pred
oËima publike Ëime se, sliËno kao i raspadom sceno-
grafije ili spuπtanjem rasvjete za vrijeme Leoneovog
zavrπnog sola, tematizira dio kazaliπnog procesa.
Promjena kostima u ansamblu se oËituje odba-
civanjem, obnavljanjem ili dodavanjem slojeva kosti-
ma (πeπir, kaput, prsluk) Ëija baza (odijelo ili haljina
razliËitog kroja) ostaje ista (po jedna za svaki dio
baleta). Promjena izvoaËeve pojave, koja se izvodi
bræe i neprimjetnije od promjene scenografije, omo-
guÊuje veÊu koliËinu prizora i dinamiËnije scensko
zbivanje. Suptilna dinamika ostvarena je time πto
promjene nisu drastiËne (samo barunica nastupa u
vizualno potpuno novim kombinacijama), nego
postupne i dovoljne da gledatelj stekne dojam da je
nastupilo neπto novo. Leone tijekom oba dijela pred-
stave postepeno gubi dijelove kostima i na kraju ostaje
u obiËnim bijelim hlaËama. Njegova potpuno bijela
“luaËka” odora, bijelo odijelo starijeg brata Ivana
koji je poludio nakon sestrine smrti, kao i bijeli kostim
djeËaka (s poËetka i kraja) objedinjuju ludost s ne-
iskvarenoπÊu. S jedne strane radi se o nasljednom,
iskonskom ludilu jer veÊ djeËak u bijelom nosi u sebi
neπto mentalno nestabilno, a s druge strane su i
Leoneova naivnost i Ivanova popustljivost djetinje
jednostavne u odnosu na glembajevπtinu koja sve
nepatvoreno ili jednostavno tretira kao “prenapeto”.
Kako balet u pravilu iskljuËuje jeziËne znakove
(iako balet Gospoda Glembajevi koristi i neke para-
lingvistiËke znakove: plaË i smijeh, kojima se ostva-
ruju znaËenja na subjektnoj razini lika, ponajprije
emocije danog subjekta), u prvi plan dolazi izvo-
aËeva djelatnost kao kineziËki, odnosno mimiËki,
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gestiËki i proksemiËki znak. ProksemiËki znakovi
(pokreti) osnovni su konstitucijski elementi plesne
izvoaËke djelatnosti te se gestiËki i mimiËki znakovi
u ovom kontekstu definiraju primarno u odnosu na to
jesu li ili nisu u funkciji proksemiËkih znakova. U
Gospodi Glembajevima pokazne geste sluæe kao
demonstracijski znakovi kojima se nadomjeπta govor
i uspostavlja odnos spram nekih osoba, objekata ili
prostornog rasporeda. Pokazne geste koriste se za
rekvizite (novine, pisma), scenografiju (portreti) ili
pak osobe (“odnesite ju” / “odvedite ga”, “odlazi”,
“πto (ti) je?”, “ja/ti/on”), odnosno dijelove tijela (po-
kazna gesta koja istiËe Ëeljust). Ovaj tip znaka pove-
zuje Ëisti pokret i maksimalno konkretzirani kineziËki
znak. S druge strane, postoje ikoniËki gestiËki zna-
kovi, koji u uæem smislu pomoÊu lako razumljivih i
karakteristiËnih gesti daju sliku predmeta koji pret-
postavljaju (“vaga”, “kiπa”) dok se kao konotativno-
ikoniËki znakovi odnose na sekundarna obiljeæja
onoga πto se njima æeli izraziti te ih recipijent mora
posebno nauËiti (npr. Ëesto koriπten znak negacije u
razliËitom kontekstu izveden na karakteristiËan naËin
dobiva razliËita znaËenja). Ovaj tip znaka vaæan je
posebno u dijelovima baleta koji donose verbalnu
dramsku interakciju, poput razgovora o portretima iz
prvog Ëina ili razgovora izmeu Leonea i Glembaja u
drugom Ëinu drame, a istoj skupini mogu se pridodati
i odreeni koreografski elementi (ili Ëak fragmenti)
koji ponovljeni u kontekstu baleta stjeËu status
ikoniËkog gestiËkog znaka (glembajevski automati-
zirano-poduzetniËki pokret, elementi sekvence Fanike
Canjeg, überspannt-skok, znak za Skomraka, znak
kriæa itd.). Osim funkcije prikazivanja, gestiËki zna-
kovi takoer imaju izraæajnu funkciju koja Ëesto
donosi aspekte liËnosti nekog subjekta te tako u vezi
s vanjskom pojavom i kulturom (veza izmeu geste i
oznaËenog ovisi i o kulturi!) mogu prikazati neËiju
dob, spol, druπtveni status, trenutnu ulogu, tjelesno
zdravlje, duhovno stanje, duπevno raspoloæenje ili pak
za dramski lik karakteristiËna obiljeæja (Silberbrandt
sklapa ruke, barunica stavlja ruku na Ëelo [„migrena“],
Glembaj posrÊe i hvata se za srce, Franz prstom do-
diruje sljepooËnicu [“Fanika” i “luda je”], Leone gleda
u svoje dlanove [“ja sam kriv”]). UzimajuÊi u obzir
da je plesni pokret neodvojiv od geste i mimike te da
se proksemiËki znakovi realiziraju i kao skupina
gestiËkih znakova i kao skupina zasebnih znakova koji
se tiËu okolnog prostora te da je odnos izvoaËa u
prostoru primarna pretpostavka baletne predstave,
kineziËki znakovi u ovom bi se sluËaju mogli podijeliti
na znakove vezane uz odreenu dramsku situaciju i
znakove vezane uz karakterna obiljeæja, odnosno
aspekte liËnosti pojedinog dramskog subjekta koji u
nekoj situaciji izlaze na vidjelo. Pokret tijela, poduprt
vanjskom pojavom izvoaËa, uËvrπÊuje karakter
dramskog lika i kontekst, odnosno situaciju u kojoj
se lik pojavljuje te je moguÊe razlikovati konkretne
kretnje, karakter nekog pokreta, ali i upotrebu
razliËitih plesnih izraza u karakterizacijske svrhe.
Balet Gospoda Glembajevi stilski objedinjuje
klasiku, neo-klasiku i suvremeni plesni izraz, odnosno
sve varijacije unutar tih stilskih pretpostavki, pa se i
njegov plesni izraz moæe povezati s odreenim kon-
ceptima. Glembaj i njegov salonski krug, kao i druπtvo
(tj. ansambl) kojem diktiraju trendove, u izrazu su
uvijek neo-klasiËni, jer njeguju ono πto je u modi. S
obzirom da suvremena baletna konvencija njeguje
neo-klasiËni stil izraza, Glembajevi se kao kolektiv
sluæe primarno tim izrazom. Nasuprot tome, sve πto
izlazi iz konvencionalnih okvira druπtvenog ponaπanja
dobiva stilsku oznaku suvremenosti izraza: sve πto je
na bilo koji naËin nagonski, nesvjesno, nekontrolirano,
zvjerski, iracionalno, ujedno je obiljeæeno i slobod-
nijim tipom pokreta. To obuhvaÊa i daniellijevsku
skalu kapriciozne neuropatije (Glembajevi: proza,
drame 2012: 356) i glembajevske kriminalne zvjerske
nagone. Leone otpoËetka gravitira suvremenom ples-
nom izrazu, graniËna toËka njegove nestabilnosti
prepoznatljiv je niz kratkih, nervoznih skokova sliËnih
tikovima, koji oznaËavaju unutarnji nemir i navijeπtaju
ludilo, a zavrπna solo-varijacija u potpuno suvreme-
nom stilu s velikim rasponom elemenata (od podne
tehnike do raznih okreta i skokova) objedinjuje da-
niellijevsko ludilo i glembajevski zloËin. Na skali
suvremenosti svoje mjesto nalazi i Oliver Glembaj,
kao egzemplar “Ëistog” (398) Glembaja, malog kri-
minalnog degenerika Ëija glembajevπtina (nago-
vijeπtena zvukom cvrkuta ptica) pred kraj baleta izbija
u punom sjaju. S druge strane stilskog spektra nalaze
se Alis i Beatrice, koje su osjetno klasiËnije u plesnom
izrazu, jedna dosljedno svojoj vjeËnoj mladosti i naiv-
nosti, a druga dosljedno svojoj ulozi koncentrirano
smirene Ëasne sestre i idealiziranom statusu autentiËne
plemkinje (odnosno autentiËne balerine, koja je u
svakom pogledu “vitka, dekorativna i otmjena” [282]).
Razlika u stilu plesa, dakle, upuÊuje prvenstveno na
razlike u duπevnom raspoloæenju i karakteru poje-
dinog lika. Karakter nekog pokreta, kao i ponavljanje
definirane kretnje, upuÊuju na stavove, trenutnu ulogu
ili karakteristiËna obiljeæja lika. Kada nije nonπalantno
nezainteresiran, Leone je sklon energiËnim ispadima
u komunikaciji te nervoznim tikovima koje mu uzro-
kuje svako pojavljivanje barunice Castelli (dok ga
pojava Angelike hipnotiËki smiruje), uz karakte-
ristiËan überspannt-skok. Glembaju su svojstvene
Ëvrstina i odluËnost, elastiËnost (303) pokreta, dok
kretnjom ruke naglaπava svoju Ëeljust. Barunica je
uvijek senzualna te se konstantno koristi rukama, uz
Ëestu kretnju kojom prelazi preko lica i vrata. Pandan
tome je suptilnija kretnja sa zavrπetkom u “koncen-
traciji” (Glembajevi: proza, drame 2012: 287) molitve
sestre Angelike, koja se Ëesto doima neobiËno nepo-
miËna. Silberbrandt svoje pokorno “eunuπko, antipa-
tiËno i lakajsko” (289) dræanje upotpunjava toboænjom
molitvom (kao da usput moli krunicu, dok pogledom
budno prati okolinu), Fabriczy je stavom otvoren i
dodirom prisan, Altmann je sluæben, Balloczansky
spreman na (bilo kakvu) akciju, a “nervËik” (301)
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Puba nastupa energiËno, baratajuÊi tehnikom “virtuoz-
no i hitro” (316) kao πto bi u govoru baratao argu-
mentima.
Pojedinci peteroËlane obitelji Glembaj poËetno
su okupljeni na tepihu i njihovi odnosi naglaπavaju
se ispreplitanjem statiËnih slika s plesom, kao da
imaginaran objektiv pribliæava dijelove cjeline. Fokus
obitelji je Leone, a igra se odvija na tepihu i oko tepiha,
koji tako proksemiËki objedinjuje Ëlanove ili izolira
Leonea. Sklona pokretima previjanja, vidljivo tjeskob-
na Irena Danielli od djece preferira Leonea posebnom
gestom zagrljaja, a Glembaja ne podnosi (odmjerava
ga prezirnom “Danielli-grimasom” [348]) te mu se
koreografski odupire i suprotstavlja. MajËin(sk)e geste
zaπtite i zagrljaja ponavlja barunica Castelli, ali one
imaju seksualnu, agresivnu dimenziju kojoj se Leone
ima potrebu oduprijeti. Glembaj je pak oπtar i pun
kontrole nad starijim sinom (usmjerava mu pogled,
hvata ga za ramena) te pokuπava dominirati nad Leo-
neom (kojeg hvata za πiju i odbacuje od sebe). Nape-
tost i neslaganje izmeu majke i oca sugerira se gesta-
ma i koreografskom dinamikom njihovih pokreta
(primjerice podrπkama koje djeluju kao borba u kojoj
Glembaj sputava partnericu), a Glembajevi nasilni
nasrtaji u æelji da Leonea otjera iz tog obiteljskog kru-
ga najava su buduÊih sukoba.
Charlotta nakon emotivnog dueta s majkom stupa
u javni prostor i prepuπta se æivotu, okruæena pripadni-
cima suprotnog spola kojima upravljaju Ëisto bioloπki
zakoni i kojima se prepuπta senzualno, ali prirodno i
bez pretvaranja. Oni pak naizmjence motre, obilaze
oko nje, stoje joj na usluzi, padaju joj pod noge, poseæu
za njom, ali isto tako darvinistiËki uzmiËu pred jaËim
pripadnikom vrste (barun Castelli, Ignjat Glembaj).
Manipulativnom suzdræanoπÊu, u interakciji klasiËni-
jeg plesnog izraza s barunom Castellijem zapoËinje
Charlottina “barunska karijera” (42): ona se sve do
kratke i sugestivne sekvence s lovaËkim oficirom doi-
ma dekorativno, graciozno, suptilno i damski. Naglom
promjenom karaktera u glazbi, Charlotta se pokretom
iz Castellijeve dekorativne male ljubimice transfor-
mira u nezasitno senzualno biÊe, donoseÊi snaæan
kontrast suptilnosti i eksplicitne seksualnosti, uz dodir
ruke kao uvijek prisutan element. Kada u πetnji
izloæbom privuËe Ignjata Glembaja, barunica Castelli
veÊ je prekaljena zavodnica koja u Glembaju nalazi
savrπen spoj bogataπa i primitivca. U njihovom duetu
nema nimalo odbojnosti; Glembaj je opËinjen dok je
ona toboæe neuhvatljiva u napetoj igri zavoenja,
poduprtoj (javnim) pogledima i koreografskim ko-
mentarom ansambla. Njihov komplementaran duet,
zajedno s nijemim krikovima i tjeskobnim previja-
njem Glembajeve æene u pozadini, postaje sve ener-
giËniji, sve dok jedno ne kulminira zagrljajem, a drugo
smrÊu. Nasuprot tome, duet Leonea i sestre Angelike
privatnog je karaktera (nema ansambla), a priguπena
senzualnost njihove interakcije nikada ne prelazi kri-
tiËnu toËku. Dok Glembaj aktivnim dodirivanjem ba-
runicu tretira kao tijelo nad tijelima, Leone obuzda-
vanjem dodira sestru Angeliku veliËa kao krhko,
nedodirljivo biÊe (ideju). Tjelesnost se afirmira u
njihovom zavrπnom duetu (Beatrice djelomiËno skida
prvo sebe, a onda i njega), koji odiπe zaigranom slo-
bodom i zavrπava dugim poljupcem. Poljubac je rea-
listiËna afirmacija tjelesnosti, ali buduÊi da barunica
Castelli nikada nikoga ne ljubi, to je istovremeno znak
intimne povezanosti koja nadilazi tjelesnost. Nasuprot
tome, duet Mondscheinsonate, u kojem se barunica
ogoljuje emocionalno i fiziËki, u svojoj tjelesnosti
postaje impersonalan.
Drugi dio zapoËinje sluËajem Rupert-Canjeg. Na-
kon prikazane smrti Rupertove, parnica se ostvaruje
kontrapunktom izmeu oπtre i πtreberski precizne
tehnike odvjetnika Pube i Fanike Canjeg koja djeluje
neobuzdano i sumanuto, posebno u odnosu na odmje-
rene pokrete barunice Castelli koja se æeli prikazati
neduænom. Osim πto se jasno uspostavlja analogija
plesne sekvence s govorom (tko izvodi ‡ taj govori,
odnosno protuslovi ili podupire), vidljivo je i da ista
sekvenca ‡ odnosno isti sluËaj ‡ ima dvije verzije (i
Fanika i barunica izvode istu koreografsku sekvencu
na razliËite naËine). Nakon uvida (æiva slika, izolacija
svjetlom) u Skomrakovu smrt i nakon πto se uveo
rekvizit pisma, koji Êe biti predmetom kasnijeg raz-
govora, izmuËena Fanika uvodi u sljedeÊi prizor u
kojem moli za pomoÊ. Leone je podiæe s poda i ona
ga zahvalno grli, nakon Ëega s novom energijom
potvruje svoju varijaciju i baca se kroz prozor.
Razgovor o portretima ostvaren je veÊ uvedenom
analogijom sekvenca = govor. Interakcija se podupire
i kombinacijom indikativnih gesti koje angaæiraju
portrete o kojima je rijeË pa oni na vlastiti spomen
oæive. Za razgovor o sluËaju Rupert-Canjeg vaæan je
rekvizit novina te reakcije salonskog kolektiva na Pu-
bin govor u koji radikalno upada Balloczansky, dok
se Leone podsmjehuje sa strane. Jasno uviamo da je
u razgovoru doπlo do kompromitantnog dijela, kada
se Silberbrandt zgroæeno prekriæi i prekriva uπi Oli-
veru, barunica poËinje izraæeno dramatizirati svoju
migrenu, a Glembaj uzrujano baca novine na pod.
Kaos oko teatralno neutjeπne barunice pretvara se
ponovno u prizor barunice i muπkaraca koji ju prihva-
Êaju i podupiru, dok se ona (koreografski!) prenemaæe.
Glembaj se udaljava na terasu, i dok traËoljubac Fa-
briczy Ëitucka odbaËene novine u pozadini, Silber-
brandt koreografski opsjeda Leonea sve dok ga ne
isprovocira na interakciju. Silberbrandtovo “zanovije-
tanje” (Glembajevi: proza, drame 2012: 327) o tome
kako je Leone radikalno ubio boga u Faniki Canjeg
sadræi kombinaciju oπtrog karaktera pokreta, gesta
koje asociraju na poboænost i koreografskog fragmen-
ta koji evocira Faniku i automatizirani (glembajevsko-
-poduzetniËki) pokret otprije, a mimiËki je izraæen i
trenutak u kojem sklapajuÊi ruke kao u molitvi, rapid-
no i prenaglaπeno miËe ustima, tj. propovijeda pun
“sveÊeniËke superiornosti” (336). Isprovocirani Leone
“izazovno i ironiËno” (334) bez prekida i sve trijum-
falnije izvodi sekvencu koju Silberbrandt pokuπava
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obustaviti, dok Glembaj i Fabriczy “napeto” (332)
gledaju. Za razgovor su vaæna i pisma u kombinaciji
s gestom koja znaËi objeπenog Skomraka.
Drugi Ëin drame u baletu poËinje prizorom u
kojem Silberbrandt kretnjama “plaËljivo, djeËaËki ne-
dostojanstveno” (337) plazi, podilazi i podreuje se
do deformiranosti, “moljaka i jalovo zanovijeta” (336)
uz neprekidno groteskno micanje ustima i jezikom
(kao da povraÊa rijeËi), dok ga razdraæeni Leone
odbija, sve dok se ne pojavi Glembaj. PoËetna interak-
cija izmeu Leonea i Glembaja ostvaruje se u pot-
punosti uz pomoÊ pokaznih i potvrdnih gesta koje
uspostavljaju odnos s rekvizitima (“ti putujeπ?” /
“[...]slobodno zapalim?” / “izvoli, sjedni” / “a [...]
tvoje srce?” [341]), ali vrlo brzo prelazi “iz depresije
u violenciju” (344) (udarci πakom), u sukob u kojem
je, u odnosu na prvi dio baleta, Leone vidljivo nadmo-
Êan. Leoneu je djeËja igra ono πto Glembaju predstav-
lja napor; Glembaj nesigurnim kretnjama odaje “Ëo-
vjek[a] koji je ustao da se pridigne na svoju posljednju
borbu” te “potreseno i staraËki slabo” (347) odbija
shvatiti πto mu Leone govori. Dokazi “indicija” (353)
su promenada mrtvih lica od kojih Leone istiËe svakog
posebno, pisma (u kombinaciji sa znakom kriæa koji
znaËi Silberbrandta) i barunica Castelli koja govori
sama za sebe.
U treÊi Ëin drame uvodi ansambl s kiπobranima,
a prizor se otvara kao nepomiËna slika (potencirana i
scenskim okvirom) bdjenja Ëiji sudionici oæive tek
nakon πto se ansambl razie. Ubrzo nakon ceremo-
nijalnog ulaska barunice Castelli, njezina razgovorna
interakcija s Leoneom otvara se naglaskom na rekvizit
πkara i gestom “zaπto (vi mene tako mrzite)?” (391).
Pokaznom referencom na Glembaja i koreografskim
referencama situacije oko Rupert-Canjeg barunica
pristupa Leoneu “pomirljivo, laæouvjerljivo, koketno
i naivno”, “neposredno i intimno” (ibid.). Koreograf-
ski se referira na njezinu pravu narav (lovaËki oficir,
muπkarci), u kombinaciji s razdraganom suptilnoπÊu
koja evocira druge duete (Alis, Angelika), jer je baru-
nica s Leoneom “prvi puta bila potpuno zaboravila
na “ono obiËno, senzualno” i “doæivjela ono nemate-
rijalno” (395). Kasnije ona ulazi “furiozno” i “izvan
sebe”, bezglasno “cvileÊi od oËaja i srdæbe” (Glemba-
jevi: proza, drame 2012: 409), a u sumanutoj sekvenci
koja elementima podsjeÊa na Faniku Canjeg, ona
proklinjuÊi baca ruæe s pokojnikovog kreveta te napad-
nom pokaznom gestom optuæuje Leonea, koji je u
meuvremenu maniËno kulminirao do überspannt-
skokova, i Angeliku, koja ga je (rukama!) nastojala
smiriti, za zateËenost “in flagranti” (412). Psihopatska
odluËnost kojom se Leone za barunicom kreÊe u
prostoru kontrast je baruniËinom suludom bjeæanju
(ibid.) oko kreveta i stola, a cijeli prizor, nakon izrav-
nog prikaza kako su “gospon doktor zaklali barunicu”
(413), zavrπava gotovo filmski nijemom, vjeËnom
konstelacijom muπkaraca oko barunice koju odnose,
a Ëija gola noga ostaje naglaπeno dekorativna i u smrti.
Vidljivo je da adaptacija, daleko viπe od pukog
prijenosa predloπka iz jednog umjetniËkog medija u
drugi, obuhvaÊa i adaptirano djelo i sloæene procese:
proces njegova nastanka, kao i proces viπeslojne in-
tertekstualne recepcije. Dramska umjetnost, ravno-
pravnom integracijom razliËitih umjetniËkih izraza
omoguÊuje slobodu izraæavanja, ali nas suoËava i s
dvostrukim predispozicijama kazaliπne komunikacije
(kazaliπni kolektiv-publika, kolektiv unutar dramskog
djela) izraæene kompleksnim kazaliπnim znakom, koji
nije svodiv na neku minimalnu jedinicu izraæavanja,
nego u svojem totalitetu prenosi znaËenje. Gospoda
Glembajevi nose oznaku dramskog teksta, πto znaËi
da u sebi nose i svoju izvedbu: kazaliπni diskurs je
diskurs dvostrukih predispozicija, koje obuhvaÊaju
autora teksta i dramski lik kao neposredni i posredni
subjekt iskaza. Krleæin tekst naprosto inzistira na
vlastitoj kazaliπnosti, a ne na fabriczyjevski ispraznim
pokuπajima realistiËnog prikaza, kakvima interpreta-
cije Gospode Glembajevih sukladno percepciji Krleæe
kao slavljenog pripadnika nacionalnog knjiæevnog
kanona, uz odreena oËekivanja i pretpostavku naËi-
na na koji Glembajeve treba prikazivati, nerijetko
podlijeæu.
Balet Gospoda Glembajevi proizlazi iz MujiÊevog
autorskog interpretativnog stvaralaπtva, koje istovre-
meno i slijedi i re-definira Krleæino. Krleæina plastiËna
vizualna estetika odgovara vizualnoj estetici baleta,
a matematiËki precizna struktura i razraena motivska
nadgradnja odgovaraju pretpostavkama i zahtjevima
koreografije i reæije. Metateatarska dimenzija Glem-
bajevih koja konstantno naglaπava moment izvedbe i
izvoaËko tijelo dopuπta i olakπava adaptaciju u kaza-
liπnu vrstu koja se temelji na proksemiËkim znako-
vima, odnosno na osmiπljenom pokretu tijela. Kao
koreograf, MujiÊ se istiËe prije svega muzikalnoπÊu
interpretacije (upotrebom akcenata, dramskom i
lirskom razradom muziËke fraze) i dubinskim razu-
mijevanjem predloπka te raznolikoπÊu plesnog izraza
objedinjenog fluidnoπÊu plesne tehnike, kojima posti-
æe optimum izmeu narativne (dramske) dimenzije
plesa i balanπinovski apstraktne ljepote pokreta u
kontrapunktu s glazbom koja odræava “tjelesno na
visini” (Glembajevi: proza, drame 2012: 40). Reda-
teljski, pak, poπtuje i maksimalno iskoriπtava sveukup-
nost kazaliπnog znaka (osim, dakako, komponente
govora), njegujuÊi dinamiku i integritet kazaliπne
predstave nadgradnjom, razradom i objedinjenjem
motivskih struktura u skladu s Krleæinim tekstom, koji
je u sluæbi kazaliπnog znaka. MujiÊeva reæijska rjeπe-
nja potenciraju gotovo filmsku vizualnu dinamiku
(npr. æiva slika, slow motion, simultana upotreba
prostornih planova), dok je bogatstvo individuali-
ziranih detalja unutar veÊe cjeline (kostimski, koreo-
grafski) vizualan otpor uniformiranoj monotoniji, ali
nikako i sveprisutnoj, pomno razraenoj strukturi.
Vizualnost i scensku opredmeÊenost Krleæinih teksto-
va balet ne samo da podnosi, nego i, nedostatkom
govora, maksimalno izraæava. “Govor govoriti i govo-
rom se izraziti, to nije sasvim bezazlena vjeπtina, to
je veÊ pitanje umjetniËkog dara, [...]” (284), no isto
vrijedi i za ples, odnosno za cjelokupnost kazaliπnog
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Ëina, tj. adaptaciju. Adaptacija Gospode Glembajevih
u balet podsjeÊa da Krleæa nudi mnogo viπe od
izoliranog govora, odnosno da Gospoda Glembajevi
u sebi nose pomno razraenu virtualnu kazaliπnu
predstavu, πto tekstu automatski omoguÊuje i bilo
kakvu kazaliπnu adaptaciju ‡ pa Ëak i naizgled neza-
mislivu kazaliπnu adaptaciju koja eliminira izgovo-
renu rijeË.
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LEO MUJI∆’S THE GLEMBAYS
The article is concerned with the problem of adap-
tation, i.e. of translating an original from one art form
to another drawing on a specific example of the trans-
position of the dramatic-fictional original (drama The
Glembays and fictional fragments On the Glembays)
into a ballet performance. Transposition of the original
from one art form to another constitutes adaptation. The
notion of adaptation (Linda Hutcheon, A Theory of Ad-
aptation, 2013) comprises a newly fashioned work
(which is both unique and replicated) and the process
of its creation (acts of authorial interpretation and crea-
tion). In a comparative analysis of the ballet perform-
ance of Krleæa’s play The Glembays by the choreogra-
pher and director Leo MujiÊ, a question is posed of the
semantic equivalence of the original and its adaptation
in the context of the semiotics of theater and the theory
of drama with an emphasis on visual and non-verbal
aspects of performance as key elements in the commu-
nication between a specific adapted text and its audi-
ence, as well as key elements which make up its adap-
tation. Ballet The Glembays foregrounds a totality of
theatrical performance and dance as a distinctive art
while it highlights the visual and scenic materiality of
Krleæa’s textual originals, in particular the drama The
Glembays, which carries a virtual theatrical perform-
ance (theatrical sign) and foregrounds its theatricality,
enabling a theatrical adaptation which even obviates the
spoken word.
Key words: adaptation, The Glembays, drama, ballet,
Leo MujiÊ, Miroslav Krleæa
